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Resum
Presentació i breu anàlisi de les mostres de la iconografia del Lliurament del cíngol a l’apòstol 
Tomàs conservades en tot l’àmbit català medieval. L’estudi parteix de les diferents versions 
que ofereixen els relats apòcrifs que inclouen aquest tema, considerat com un episodi afegit 
per tal de demostrar la veracitat de l’Assumpció. Es constata que malgrat l’existència de 
relíquies marianes associades amb aquesta història, el nombre de representacions no va 
ser gaire abundant i, gairebé sempre, van ocupar un lloc secundari dintre de l’estructura 
iconogràfica dels conjunts que les contenen.
Paraules clau: Iconografia mariana, Art medieval català, Art gòtic català, Relats apòcrifs
Resumen
Presentación y breve análisis de las muestras de la iconografía de la Entrega del cíngulo al 
apóstol Tomás conservadas en el ámbito catalán medieval. El estudio se inicia a partir de las 
diferentes versiones que ofrecen los relatos apócrifos que incluyen este tema, considerado 
como un episodio añadido con el fin de demostrar la veracidad de la Asunción. Se constata 
que a pesar de la existencia de reliquias marianas asociadas con esta historia, el número de 
representaciones no fue abundante y, casi siempre, ocuparon un lugar secundario dentro de 
la estructura iconográfica de los conjuntos que las contienen.
Palabras clave: Iconografía mariana, Arte medieval catalán, Arte gótico catalán, Relatos 
apócrifos
AbstRAct
Introduction and brief  analysis of  the iconographic samples of  the Madonna of  the Girdle 
preserved in the medieval Catalan area. It studies the different versions of  the theme, as 
seen in the apocryphal accounts. This theme is thought to be an episode added in order to 
prove the veracity of  the story of  the Assumption. The study gives evidence that in spite 
of  the existence of  Marian relics associated with this story, the number of  representations 
was scarce and they almost always occupied a secondary place in the iconographic structure 
of  the collections.
Keywords: Madonna of  the Girdle, Medieval iconography, Medieval Catalan Art
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EL LLIURAMENT DEL CÍNGOL, UN EPISODI DEL CICLE ASSUMPCIONISTA1
Teresa VICENS I SOLER
Universitat de Barcelona
La Mare de Déu és, sens dubte, el personatge sagrat més omnipresent de la 
Baixa Edat Mitjana. Justificar aquesta afirmació suposaria una tasca ingent 
i complexa, però es pot assenyalar una evidència que, per si sola, ja és prou 
significativa: Maria és qui assegura les relacions entre els homes, el món 
terrenal, i la divinitat, el més enllà. D’aquest fet cabdal deriven multitud 
d’aspectes que afecten tant la vida i el sentiment religiós individual, com de 
tot el conjunt de la societat, i que es manifesten en àmbits ben diversos: 
des del pensament de les elits culturals fins a les pràctiques que ratllen la 
superstició de les classes més populars; des de la vida reclosa dels convents a 
la mundana de les grans corts i de les poblacions burgeses; des dels diferents 
gèneres literaris a les pràctiques constructives de mestres d’obres, imaginaires, 
pintors, orfebres, etc.
Tradicionalment s’assenyala el concili d’Efes de l’any 431 com el punt de 
partida d’aquest llarg, però decidit, procés de predomini marià. Si bé la 
proclamació de la seva condició de Mare de Déu, feta en aquest concili, la 
supedita a la divinitat, no obstant això, des de molt aviat i, en especial, en 
època carolíngia, Maria serà una figura emergent que, sense deslligar-se dels 
vincles amb Jesucrist, acapararà amplis camps de l’exegesi i de la devoció. 
D’aquesta manera, la figura de la Theotokos o la Mater Dei esdevé un motiu 
destacat del repertori d’imatges que, tant a Orient com a Occident, envairà 
els murs dels espais sagrats, i sovint també profans, i el mobiliari i els objectes 
que s’hi integren.
L’estudi de la formació i del desenvolupament de la iconografia mariana al 
llarg dels segles medievals permet d’adonar-se de la importància que anà 
prenent la figura de la Mare de Déu. Ja abans de la proclamació del dogma, 
el concepte de la divina maternitat va trobar en la iconografia de l’anomenat 
“Tron de Saviesa” la seva il·lustració més precisa. Tot seguit l’exegesi, les 
1 Aquest estudi s’ha realitzat dins del grup de recerca Magna Ars, de la Universitat de Barcelona, dirigit 
per la dra. M. Rosa Terés i finançat pel Ministerio de Educación y Ciencia del Gobierno de España (HUM 
2006-07840)
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pràctiques litúrgiques i l’interès dels fidels per aprofundir en el coneixement 
d’aquest personatge, mostrat com a més proper als humans, van reflectir-se 
en una gran varietat de temes al·lusius a múltiples aspectes de la teologia i del 
sentiment religiós que l’Església intentava inculcar entre els fidels. 
Des de l’inici de la iconografia cristiana, el text bíblic va ser la font que va 
orientar la plasmació en imatges d’aquells temes considerats cabdals de la nova 
creença, entre els quals destaquen els relatius a l’encarnació i al reconeixement 
del Messies: Anunciació, Visitació, Naixement, Epifania, Presentació al 
temple, Fugida a Egipte. És el que s’anomena “cicle de la Infantesa de Jesús”, 
una seqüència en què Jesús i Maria comparteixen el protagonisme, tal com ho 
mostra el cèlebre mosaic de l’arc triomfal de la basílica romana de Santa Maria 
la Major. De fet, el relat bíblic, fora d’aquests episodis i d’algun passatge 
de la Passió, parla molt poc de la Mare de Déu, de manera que, tot i ser 
considerada un personatge tan important, la informació que el text sagrat 
proporciona és força mínima. Probablement va ser aquesta realitat el que 
va afavorir l’aparició i més que notable expansió dels anomenats de forma 
genèrica “evangelis apòcrifs”. És a dir, uns relats paral·lels al considerat, ja 
en el segle IV, text canònic que l’enriqueixen amb abundants detalls i amplien 
els límits cronològics de la presència d’alguns personatges, especialment de 
Maria. 
D’aquesta manera, aquells passatges més atractius per a la massa de fidels 
aviat es van explotar amb històries alternatives que no només il·lustren els 
esdeveniments amb mil i un detalls, sinó que proporcionen els fets previs i 
posteriors als narrats en els textos oficialment reconeguts per l’Església. En 
aquests evangelis és on la Mare de Déu prengué el protagonisme que l’èxit de 
la seva figura demanava i on, d’altra banda, els desconeguts o apòcrifs autors 
s’esforçaren a ressaltar aquelles virtuts que la feien mereixedora del privilegi 
negat a la resta de la humanitat: la resurrecció del cos abans del final dels 
temps.
El protagonisme de la Mare de Déu es posa clarament de manifest en els 
apòcrifs anomenats de la Nativitat, que incideixen en la seva concepció 
miraculosa, en la puresa mantinguda al llarg dels seus anys infantils i encara 
reforçada a la pubertat i, finalment, en la maternitat virginal. Paral·lelament, 
l’exaltació d’aquestes prerrogatives té la seva correspondència en l’altre 
grup de narracions que es refereixen als esdeveniments ocorreguts al final 
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de la seva existència, del tot silenciada en els textos canònics. Es tracta dels 
apòcrifs assumpcionistes, destinats a descriure amb detall la seva glorificació. 
A partir d’aquest material literari s’anà formant una iconografia pròpiament 
mariana d’amplis ressons en tot el món cristià. Els relats assumpcionistes 
aparegueren en el món oriental possiblement a partir del segle V, uns amb 
més intenció apologètica que altres, però tots, malgrat les nombrosíssimes 
variants, proporcionant un final especial per a Maria. El moment culminant, 
és a dir, el lliurament de l’ànima a mans del seu Fill acompanyada per tots els 
apòstols (anomenat koimesis en grec i dormitio en llatí)2 és el que plasmen les 
nombroses representacions que, almenys des del segle X, es troben en l’àmbit 
bizantí i que ja en aquesta mateixa centúria arriben a Occident.3 
És important tenir present que les nombrosíssimes variants a què s’acaba 
d’al·ludir no només són aspectes de caràcter circumstancial, sinó que afecten 
el mateix concepte del final de la Mare de Déu. En realitat, els diversos 
termes utilitzats per a referir-s’hi, per exemple, en llatí, dormitio, transitus i 
assumptio, reflecteixen solucions diferents (mort del cos i entrada de l’ànima 
al paradís, trasllat del cos a un lloc imprecís, resurrecció del cos i pujada al cel 
conjuntament amb l’ànima), encara que, de vegades, es confonguin entre ells.4 
El mutisme dels textos canònics va afavorir les especulacions i el resultat va 
ser un ampli ventall de respostes donades al llarg dels segles en els diferents 
àmbits de creença cristiana que els relats apòcrifs posen en evidència. D’altra 
banda, i pel que fa a Occident, el fet que l’Església no donés una resposta oficial 
al llarg de tota l’Edat Mitjana va allargar considerablement l’esdevinença de la 
qüestió, cosa que es pot apreciar tant a través de la vasta producció literària 
(teològica, litúrgica, doctrinal, etc), com també del complex desenvolupament 
del tema iconogràfic. 
A l’hora de buscar les fonts literàries i els models visuals de les nombroses 
composicions relatives al tema del final de la Mare de Déu que ofereix l’art 
de la Baixa Edat Mitjana, no solament cal recórrer a aquests relats que parlen 
de la seva mort, sinó que el procés que va seguir la creença assumpcionista 
2  Sobre el problema de la terminologia, vegeu J.-C. Mimouni, Dormition et Assomption de Marie. Histoire des 
traditions anciennes, París, 1995, p.7–13.
3  Vegeu una síntesi sobre aquesta qüestió a M.T. Vicens, El cicle de la mort i glorificació de la Verge a la plàstica 
catalana medieval (tesi doctoral microfitxada, UB), Barcelona, 1995, p. 32-36.
4  S.-C. Mimouni, Dormition..., p.13-22, intenta precisar el valor dels diferents termes.
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al món occidental exigeix contemplar un material molt més divers. De fet, 
un dels factors a tenir en compte és que el caràcter apòcrif  dels relats que 
arribaven d’Orient era un fre per a l’acceptació de la creença de la mort de 
Maria, almenys per a alguns autors, especialment durant els segles altmedievals. 
Però, en contrapartida, el creixent valor d’aquest personatge sagrat va 
propiciar que la mariologia esdevingués una disciplina molt destacada, de 
la mateixa manera que també ho eren les diferents festes litúrgiques que li 
eren dedicades (Purificació, Anunciació, Nativitat i Dormició o Assumpció).5 
Tot aquest material utilitza constantment el text bíblic per a aportar figures, 
paral·lelismes, metàfores i elements diversos que serveixin per a exalçar la 
Mare de Déu, a la vegada que l’exegesi del Càntic dels Càntics, des de principi 
del segle XII, va aplicar tots els versets relatius a l’esposa, que des d’antic 
s’identificava amb l’ànima cristiana o amb l’Església, a Maria.6 
Les il·lustracions dels saltiris, del Càntic dels Càntics o dels manuscrits litúrgics 
solen presentar imatges de glorificació mariana que són imprescindibles 
per a comprendre el procés de formació del que, en els dos últims segles 
medievals, constitueix el cicle assumpcionista característic. Així, al costat de 
les escenes que tradueixen visualment els esdeveniments més significatius de 
les narracions apòcrifes, l’anunciació de la mort, l’arribada miraculosa dels 
apòstols i el seu aplegament a l’entorn de la Mare de Déu, el moment de la 
mort amb Jesucrist que baixa a recollir l’ànima, el seguici fúnebre amb l’episodi 
de l’intent de profanació del cos sant per part dels jueus i la sepultura, en van 
apareixent d’altres que, de manera més o menys eloqüent segons els casos, 
al·ludeixen a l’assumpció i glorificació de Maria. Probablement, el llarg procés 
d’acceptació del fet de la pujada al cel de Maria en cos i ànima, mai reconegut 
oficialment per l’Església medieval, va ser la causa d’aquest abundant i variat 
repertori d’imatges que es presenten, des d’època carolíngia (per exemple, en 
l’anomenat Marfil de Tuotilo, de la Biblioteca del monestir de Saint-Gall, de 
c. 900) fins a les acaballes del segle XII,  per a desembocar finalment en la 
“típica” assumpció i la tan recorrent coronació, plasmades, per exemple, en 
el vitrall de Duccio de la capçalera de la catedral de Siena.7 
5  Cfr. M.L. Thérel, A l’origine du décor du portail occidental de Notre-Dame de Senlis: le triomphe de la Viege-Eglise. 
Sources historiques, littéraires et iconographiques, París, 1984, p.29; M. Jugie, La mort et l’assomption de la Sainte Vierge, 
Ciutat del Vaticà, 1944, p.195-196.
6  A  M.T. Vicens, El cicle..., p.180-181, hi ha una síntesi amb indicacions bibliogràfiques sobre aquest tema.
7  J.-C. Schmitt parla del “pensament figuratiu” dels artistes medievals elaborat en estreta relació amb el 
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La formació d’aquesta última escena és una clara mostra de la importància de 
l’exegesi i de la litúrgia en l’ascendent procés de valoració  de Maria. L’interès 
per mostrar la seva coronació no es pot deslligar de la dimensió simbòlica 
del personatge, és a dir, la glorificació de la Mare de Déu, és la glorificació de 
l’Església. La gran imatge d’entronització que presideix el mosaic de l’absis de 
Santa Maria in Transtevere de Roma és, a parer de M.L. Thérel, una de les obres 
més representatives de la fusió que es dóna en el segle XII de les dues figures. 
L’Esposa del Càntic dels Càntics que Crist abraça tendrament per l’espatlla és, 
no hi ha dubte, la Mare de Déu, tal com ho indiquen la dedicació mariana de 
la basílica, la inscripció de la banderola que porta Isaïes a l’esquerra de l’arc 
triomfal, “Ecce Maria concepit et paret Filium”, la inscripció de la banderola de 
l’Esposa, “Leva eius sub capite meo et dextera illius amplexabitur”, i la del llibre de 
l’Espòs, “Veni electa mea et ponam in te thronum meum”, les dues últimes, antífona 
i responsori de l’ofici de l’Assumpció. Però els models visuals d’aquesta obra 
monumental cal buscar-los en les il.lustracions del Càntic dels Càntics, poema 
al qual pertanyen aquests versets, que ofereixen la imatge de Crist abraçant 
una dona que, tant els textos com la iconografia, designen com l’Església 
(per exemple, a la Bíblia de Saint-Amand, fol. 137v, Ms. 3 de la Bibliothèque 
Municipale de Valenciennes, i en el fol. 21v d’un manuscrit que conté el 
comentari del Càntic dels Càntics de Beda conservat en el King’s College de 
Cambridge, Ms. 19).8 D’altra banda, J.-C. Schmitt interpreta la il·lustració 
del foli 145v del Missal de Stammheim, de c. 1160, en aquest mateix sentit 
de glorificació de la Verge-Església, i, a la vegada Esposa de Crist, però, a 
més, en remarca el significat clarament assumpcionista que li confereixen les 
nombroses inscripcions dels filacteris que sostenen els àngels, profetes i pares 
de l’Església que l’envolten.9 
Aquesta estreta relació entre els conceptes de glorificació i assumpció es 
mantindrà al llarg de la resta dels segles medievals. El primer, iconogràficament 
pensament “argumental” dels autors eclesiàstics i en defensa el poder dels seus productes sobre els re-
ceptors de les imatges, en el sentit que aquestes no només tradueixen la creença, sinó que contribueixen a 
conformar-la, especialment quan no ha estat fixada per una doctrina, de manera que es busca a si mateixa 
mentre es va desenvolupant (“L’Exception corporelle: à propos de l’Assomption de Marie”, The Mind’s 
Eye. Art and Theological Argument in the Middle Ages, ed. de J.F. Hamburger i A.-M. Bouché, Princeton, 2006, 
p.151).
8  M.L. Thérel, A l’origine..., p. 73–74 i 194-202.
9  J.-C. Schmitt, “L’Exception...”, p. 160–161. Anteriorment, Ph. Verdier ja s’havia expressat de manera 
similar (Le Couronnement de la Vierge. Les origines et les premiers développements d’un thème iconographique, Montréal, 
1980, p. 88-89).
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expressat per l’entronització o la coronació, és un tema que en moltes ocasions 
es va usar com a cloenda de conjunts dedicats a la vida de Crist i / o Maria, ja 
que aquesta apoteosi final es podia aprofitar per remarcar el valor escatològic 
que suposa, una perspectiva gairebé sempre inclosa en els programes de 
caire adoctrinador. Pel que fa a l’assumpció, les dificultats d’afirmació de la 
creença van retardar-ne una plasmació més explícita. És a dir, que moltes 
vegades és difícil d’assegurar si la imatge de la Mare de Déu, amb la típica 
indumentària de túnica i mantell o només amb una túnica, a la manera d’un 
sudari, i enlairada per uns àngels amb o sense màndorla, s’ha d’entendre 
com una simple ascensió de l’ànima, un trasllat del cos a un desconegut lloc 
del paradís o, realment, com la pujada al cel en ànima i cos, suposant-ne o 
no la resurrecció. Els dubtes que plantegen les representacions visuals, en 
bona mesura, es corresponen amb els textos litúrgics ja que, fins i tot aquells 
que no s’atreveixen a assegurar l’assumpció amb cos i ànima, com el cèlebre 
escrit, generalment conegut com el Cogitis me, de l’abat Pascasi Ratbert (c. 
860), es delecten en la descripció de la glòria de què gaudeix Maria, o millor 
dit, la seva ànima, quan ha estat exaltada sobre els cors d’àngels i col·locada 
al costat del seu Fill.10 Igual que aquesta lectura, la col.lecta Veneranda, també 
pròpia de l’ofici de la festivitat del 15 d’agost, proclamava amb claredat la 
creença en l’assumpció. En conseqüència, aquestes oracions van afavorir 
que les inicials historiades de la “V” oferissin tot un repertori de solucions 
encaminades a suggerir-ne la idea, fins i tot incloent-hi la de la resurrecció.11 
A partir del segle XIV, però, els dubtes s’esvaeixen i és freqüent que el cicle 
assumpcionista comprengui no solament l’antic passatge de la Dormició i els 
anteriors episodis que s’hi associen, sinó també l’Assumpció i la Coronació, 
tal com mostra l’esmentat vitrall de la capçalera de la catedral de Siena i com 
probablement devia ser a la pala que el mateix Duccio va pintar per a l’altar 
major d’aquesta seu.12 Occident, doncs, es mostra partidari de la creença en 
10 La idea “fraudulenta” de Pascasi Ratbert de fer-lo passar per una carta de Sant Jeroni fou la causa del 
gran èxit que assolí. Aviat fou inclòs en homiliaris, leccionaris, etc, de manera que, sencer o en fragments, 
era llegit a l’ofici de l’Assumpció i, al segle XIII, va passar als breviaris que el van mantenir fins a la reforma 
de Pius V. (Cfr., M. Jugie, La mort..., p. 361, n.1). El text és publicat a Hieronymus (Pseudo), Epistola IX ad 
Paulam et Eustochium, PL 30, col. 126-147.
11 J.-C. Schmitt, “L’Exception...”, p. 162–164. L’estudi més complet sobre aquest text és el que féu B. Cape-
lle en dos articles, “L’oraison «Veneranda» à la messe de l’Assomption”, “Mort et Assomption de la Vierge 
dans l’oraison «Veneranda»”, Travaux liturgiques de doctrine et d’histoire, vol. III,  Lovaina, 1967, p. 387-397, 
398-407.
12 L. Bellosi, A. Bagnoli, “Duccio di Buoninsegna. San Giovanni Evangelista, Incoronazione della Virgine 
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la mort, la resurrecció i l’assumpció, tal com ho indica la iconografia d’aquest 
cicle de la destinació final de Maria, que expressa de forma clara el sentit 
escatològic esmentat: la seva resurrecció i entrada triomfal al paradís és el 
model que s’ofereix a tots els fidels per atènyer la futura glòria promesa.
El valor testimonial de l’episodi
La crítica assenyala que molts dels elements dels evangelis apòcrifs responen 
a tòpics o són manlleus del text bíblic canònic: l’edat avançada dels pares de 
la Mare de Déu, determinades maneres miraculoses de manifestar-se el poder 
diví, la personalitat dels apòstols més destacats, etc. També en el cas dels 
relats assumpcionistes es pot comprovar aquesta relació, entre altres detalls, 
en l’interès per demostrar a través de testimonis la certesa de la resurrecció 
i/o de la pujada al cel de la Mare de Déu. El protagonisme recau en l’apòstol 
Tomàs, igual que a Jo 20, 24-29, que, a causa d’haver arribat al lloc dels fets un 
cop Maria ja ha estat sepultada, fa obrir la tomba i així tots comproven que és 
buida i que, per tant, el cos ha pujat al paradís. Existeixen diferents versions 
de l’episodi, però el més remarcable és que el testimoni pren major força a 
causa del cíngol de la túnica que l’assumpta lliura a Tomàs, una penyora que 
el ressagat i incrèdul apòstol exhibeix davant dels seus companys. Segons S.-
C. Mimouni, ara com ara, és difícil explicar el moment de formació d’aquest 
episodi, però el fet és que s’inclou en els relats de diverses tradicions literàries, 
inclosa la llatina.13 
A Occident, la història sembla que es va difondre a través del Transitus del 
Pseudo-Josep d’Arimatea, considerat una composició feta a partir de textos 
de les tradicions grega, àrab i siríaca, posterior als inicis del segle VII i que 
ens ha arribat mitjançant manuscrits italians molt recents (el més antic és del 
segle XIII).14 Probablement aquesta darrera dada es pot relacionar amb el fet 
que la iconografia d’aquesta escena anomenada Lliurament del cíngol sigui 
molt característica de la producció artística d’aquestes terres. Però, ara com 
...”, i “Duccio di Buoninsegna. Maestà”, Duccio. Siena fra tradizione bizantina e mondo gotico, ed. d’A. Bagnolli et 
alt., Milà, 2003, p. 162-176 i 212-222, respectivament.  
13 Vegeu-ne la relació a S.-C. Mimouni, Dormition ...,  p.341, n.88. L’autor suposa que a l’anomenada Carta 
del Pseudo-Dionís a Titus, que data a final del segle V, hi ha un primer estadi de la tradició.
14 S.-C. Mimouni, Dormition..., p. 289-293.
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ara, l’exemple més antic que es coneix és el del timpà que avui es conserva a 
l’interior de l’església de Cabestany (Rosselló).
Aquesta obra ha estat reiteradament estudiada al llarg del segle XX i en aquest 
primer decenni del segle XXI. El particular estil del seu autor, l’anomenat 
precisament Mestre de Cabestany, les nombroses petjades que l’activitat 
d’aquest mestre han deixat en un ampli marc geogràfic que s’estén des de 
Catalunya fins a la Toscana, passant pel Llenguadoc,15 i l’específica iconografia 
del timpà rossellonès n’han fet una de les obres de referència de l’escultura 
romànica catalana. Molt aviat, els estudiosos van identificar, amb més o menys 
encert, les seqüències assumpcionistes que presenta el timpà: la Resurrecció, 
l’Assumpció i glorificació de Maria amb el detall del Lliurament del cíngol 
15 En aquest sentit, és summament significativa l’exposició organitzada darrerament en el MNAC, on 
aquest autor i les obres que se li relacionen hi tenen un paper molt destacat. El romànic i la Mediterrània. 
Catalunya, Toulouse i Pisa. 1120-1180, Barcelona, 2008.
Timpà de Cabestany (foto Arxiu Mas)
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a Tomàs, i n’intentaren fer una lectura coherent, ja que, a la composició, el 
significat jeràrquic prima per damunt de l’ordre cronològic.16 La imatge de 
l’apòstol sostenint amb les dues mans el cinyell que li ha estat enviat se situa 
just a l’esquerre de l’eix vertical, presidit per una gran figura de Crist en actitud 
de beneir, i fent pendent amb la de la Verge, en posició d’orant. A l’extrem 
esquerre té lloc la suposada escena de la resurrecció i, al de la dreta, uns 
àngels eleven la màndorla que envolta el cos inert de Maria.17 La complexitat 
d’aquesta iconografia es correspon amb el variat repertori de solucions sobre 
la temàtica assumpcionista que presenten les imatges del segle XII i obliga a 
entrar en les disquisicions sobre si es representa una autèntica assumpció o 
només d’un trasllat del cos.18 
Pel que fa a la representació del lliurament del cíngol, L. Pressouyre va 
assenyalar la possibilitat de relacionar l’obra del Mestre de Cabestany amb 
el culte a la Sacra Cintola de la catedral de Prato.19 Aquesta via d’investigació, 
una les primeres a subratllar les relacions artístiques entre aquestes regions 
mediterrànies, suposa difícils problemes de cronologia, ja que no hi ha 
testimonis del culte a aquesta cèlebre relíquia fins c. 1270. M. Burrini, tot i 
acceptar aquest fet, pensa que no hi ha motius per rebutjar la data de 1141, 
la que la llegenda dóna per a l’arribada a la ciutat de Prato del cíngol marià.20 
Recentment, A. Milone també s’ha pronunciat sobre la qüestió i opina que 
“La representació, al timpà de Cabestany, del cíngol com a atribut de sant 
Tomàs (...) no pressuposa el coneixement de la relíquia de Prato, la presència 
de la qual en temps del mestre no és en absolut segura”. Segons aquest 
16 Vegeu el recull de la bibliografia a O. Poisson, “Santa Maria de Cabestany. Escultura”, Catalunya romànica. 
El Rosselló, vol. XIV, Barcelona, 1993, p. 163. Posteriorment, M. Burrini, “Le culte de la ceinture de la Vi-
erge a Prato au XIIe siècle d’après la tradition et l’iconographie de l’époque”, Les Cahiers de Saint-Michel de 
Cuxa, XXIX, 1998, p.143-154; T. Vicens, “Possibles bases textuals per a representacions assumpcionistes a 
Catalunya (el timpà de Cabestany i el frontal de Mosoll)”, Acta Mediaevalia, 19, 1998, p. 277–286; F. Saunier 
“Le tympan de Cabestany”, A. Bonnery et alt. Le Maitre de Cabestany, Saint-Léger-Vauban, 2000, p.48–56; 
O. Poisson, “Mestre de Cabestany. Timpà de Cabestany”, El romànic i la Mediterrània ..., 2008, p. 336-337.
17 Ho vaig descriure amb més detall a T. Vicens, “Possibles bases..., p. 277–279.
18 Vegeu la interpretació que vaig proposar a Id. p. 281- 85.
19 L. Pressouyre, “Une nouvelle oeuvre du «ma�tre de Cabestany» en Toscane: le pilier sculpté de San Gi-
ovanni in Sugana”, Bulletin de la Société Nationale des Antiquaires de France, 1969, p. 49-50.
20 L’autor relaciona el culte a la relíquia amb la independència comunal i el desenvolupament d’aquesta 
ciutat de la Toscana. A més, considera que el Mestre de Cabestany hauria realitzat els tres capitells del claus-
tre de la catedral que se li atribueixen en època del prelat Uberto, documentat com a promotor d’obres a 
l’antiga parròquia de Santo Stefano, després esdevinguda catedral, i, segons la llegenda, receptor, l’any 1173, 
de la cinta que havia dut a Prato el ciutadà Michele Dagomari (M. Burrini, “Le culte...”).
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investigador, la raó d’aquesta iconografia respon a la intenció de remarcar 
el “paral·lelisme entre Crist i la seva Mare, tots dos sotmesos al dubte de 
l’apòstol”, en un marc de consolidació del culte marià.21 No sé fins a quin 
punt és vàlida la hipòtesi del paral.lelisme entre els dos personatges sagrats, 
però en tot cas, sí que em sembla lògic inscriure el timpà en un moment d’auge 
del culte i de la iconografia mariana. Precisament és ara quan es produeixen 
mostres tan destacades com el timpà del priorat de La-Charité-sur-Loire, a 
la Borgonya, i el de l’església de Saint-Pierre-le-Puellier, avui conservat al 
Museu de Bourges.22 
Si l’obra rossellonesa és un eco del culte a la Sacra Cintola, en tot cas la seva 
iconografia no té res a veure amb la història de la relíquia conservada a 
Jerusalem i arribada a mans del mercader Michele Dagomari, que la portà 
a Prato, sinó que, simplement, reflecteix “l’afegitó” que inclouen alguns 
apòcrifs.23 A la ciutat italiana, molt més tard (1337-1338), la història del 
trasllat de la Sacra Cintola es va figurar a la predel·la (avui conservada al Museo 
Civico de la mateixa ciutat) del tabernacle que Bernardo Daddi va pintar per 
a la catedral, llavors encara parròquia de San Stefano de Prato,24 i als frescos 
(1392-1395) d’Agnolo Gaddi que decoren la capella habilitada especialment 
per a conservar la relíquia després de treure-la de l’altar major.25 M. Burrini, 
situa l’arribada de la Sacra Cintola a Prato en el context de les relacions entre 
Orient i Occident en temps de les croades.26 Sense negar aquesta possibilitat, 
es pot observar que l’ambient també fou propici per a la circulació dels textos 
21 A. Milone, “El Mestre de Cabestany: notes per a un replantejament”, El romànic i la Mediterrània ..., p. 
190. I. Ferreti afirma que Prato no va ser l’epicentre de la difusió de la iconografia del Lliurament del cíngol 
i esmenta el cas de Cabestany entre els exemples que no tenen res a veure amb la producció figurativa ni de 
la Toscana, ni d’Itàlia en general (“La Madonna della cintola nell’arte toscana. Sviluppi di un tema iconogra-
fico”, Arte cristiana, 2002, XC, núm. 813, p. 412).
22 El fet que no es conegui amb seguretat el lloc originari del timpà a l’església de Santa Maria de Cabestany 
ha donat peu a la proposta que pogués procedir d’una desapareguda capella dedicada a sant Tomàs que 
antigament hi hagué dins del terme de la mateixa població (O. Poisson, “Mestre de Cabestany ...”, p. 162). 
Davant d’aquesta hipòtesi es pot fer notar que tots els casos coneguts de la iconografia del lliurament del 
cíngol es troben en contextos marians (pintures murals, relleus, retaules), mai en obres dedicades específi-
cament a l’apòstol).
23 S.-C. Mimouni intenta aproximar-se a les tradicions de Constantinoble i Jerusalem sobre les relíquies 
marianes, una de les quals és el cinyell donat a sant Tomàs (Dormition..., p. 624-628).
24 C. Gnoni Mavarelli “Bernardo Daddi. Històries de la Sagrada Cinta”, Entre el sagrat i el profà. El Renaixe-
ment a Prato (catàleg d’exposició), Barcelona, 2008, 66-69.
25 M. Ciatti, “Gli affreschi della cappella della Cintola”, La Sacra Cintola nel Duomo di Prato, Prato, 1995, p. 
177-19; J. Poeschke, Italian frescoes. The Age of  Giotto, 1280 – 1400, Nova York, Londres, 2004, p.380.
26 M. Burrini, “Le culte ...”, p.143-144.
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apòcrifs que la mateixa Església, malgrat tot, apreciava com a elements de 
foment de la devoció cristiana. Ja s’ha esmentat més amunt que el Transitus 
llatí del Pseudo-Josep d’Arimatea27 és un dels que conté aquest episodi que 
s’inclou al final del relat assumpcionista, però no és l’únic. En un treball 
dedicat al timpà de Cabestany vaig recollir i ampliar una proposta que havia 
fet anteriorment L. Pressouyre,28 segons la qual una possible narració a tenir 
en compte com a base del relleu rossellonès és l’anomenada Dormitio àrab dita 
dels «Sis Llibres».29 A més d’incorporar el passatge del lliurament del cíngol a 
Tomàs, també pot justificar la presència dels animals monstruosos de la part 
inferior de la llinda que suposadament trepitgen els apòstols, ja que, després 
de l’episodi de Tomàs, tots plegats s’encaminen cap a la muntanya de les 
Oliveres des d’on invoquen Jesucrist, tot recordant-li que els va prometre 
“que tindrien el poder de trepitjar l’àspid, el basilisc i els dimonis carregats 
de malícia”.30 Però la seva pertinença a la tradició literària àrab i el fet que 
se’n desconegui una versió llatina impedeixen que la proposta pugui fer-se 
en ferm. 
El text al qual més sovint es recorre per a explicar l’escena protagonitzada 
per l’apòstol Tomàs és el capítol 115 de la Legenda aurea de Iacopo de 
Varazze.31 Cal destacar, però, que la versió del cèlebre escriptor dominic és 
significativament diferent del que expliquen els relats apòcrifs del Pseudo-
Josep d’Arimatea i la Dormitio àrab dita dels «Sis Llibres». En aquests dos textos, 
després que els apòstols han sepultat el cadàver de Maria, es veuen envoltats 
per una gran claror i cauen prostrats a terra, moment en què el cos és portat 
al paradís. Mentrestant, l’apòstol Tomàs, transportat per un núvol cap al lloc 
de l’enterrament, veu com Maria s’eleva cap al cel, la crida i ella li lliura el seu 
cinyell. Després se’n va a trobar els seus companys, encara reunits a l’entorn 
del sepulcre, i té lloc la discussió sobre la seva característica tossuderia i 
27 “Narración del Ps. José de Arimatea”, Los Evangelios Apócrifos, ed. d’Aurelio de Santos Otero, Madrid, 
1979, p. 646-659.
28 “Une nouvelle oeuvre du «Maitre de Cabestany» en Toscane: le pilier sculpté de San Giovanni in Suga-
na”, Bulletin de la Société Nationale des Antiquaires de France, 1969, p. 50.
29 Hi ha una traducció al francès a Encyclopédie Théologique. Dictionaire des apocryphes, T. XXIV, París, 1858, 
col. 503-532. A, Gli Apocrifi del Nuovo Testamento, vol. 1/2, ed. de M. Erbetta, Casale Monferrato,1981, p. 
577-579, hi ha una exposició del contingut. Cfr. S.-C. Mimouni, Dormition..., p. 213-217.
30 Encyclopédie Théologique. Dictionaire des ..., col. 527. T. Vicens, “Possibles bases ...”, p. 281-283.
31 Iacopo da Varazze, Legenda aurea, ed. crítica de G.P. Maggioni, Florència, 1998, vol. II, p. 779-810 (passat-
ge del Lliurament del cíngol, p. 786); Santiago de la Voragine, La leyenda dorada, ed. de J.M. Macías, Madrid, 
1982, vol. 1, p. 477-498 (passatge del Lliurament del cíngol, p. 481).
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incredulitat. Finalment, comproven que el sepulcre és buit i Tomàs els mostra 
la penyora que l’assumpta li ha enviat.32 En canvi, a la Legenda aurea s’especifica 
que Tomàs no va ser present durant la resurrecció i que va arribar al costat 
del sepulcre quan tot ja s’havia acabat. Els apòstols li expliquen el que ha 
succeït (resurrecció i assumpció), ell es resisteix a creure-s’ho i llavors Maria 
li’n dóna la prova deixant caure el cíngol. Les diferències, doncs, afecten dos 
elements. D’una banda, el lloc on transcorre l’acció: “pel camí que fa Tomàs” 
(el Pseudo-Josep d’Arimatea especifica que és transportat a la muntanya de les 
Oliveres) o “a l’entorn del sepulcre”. De l’altra, el nombre d’apòstols: Tomàs 
sol o amb la resta de companys. Els estudis actuals que treballen en la recerca 
de les fonts utilitzades per Iacopo da Varazze en el seu recull assenyalen que 
aquest autor va recórrer a les mateixes que ja havien fet servir altres dominics 
que havien publicat les seves compilacions durant la primera meitat del segle 
XIII. Pel que fa a l’episodi en qüestió, el relat del bisbe de Gènova sembla 
que segueix molt de prop el de Bartomeu de Trento que, a la vegada, s’hauria 
inspirat en la mateixa font que Joan de Mailly.33 Altrament, els transitus que 
Varazze probablement hauria utilitzat per a l’inici del relat34 no inclouen la 
història del cíngol. 
Això sembla demostrar l’existència de diferents relats o versions per ara 
desconeguts que formaven part de les biblioteques de monestirs, algun dels 
quals pogué servir de font per a la iconografia de l’obra de Cabestany. El 
mateix capítol de la Legenda aurea dedicat a l’Assumpció de la Verge consta 
de narracions diverses a través de les quals el compilador pretén exposar 
diferents versions de la història que explica, a la vegada que la glossa amb 
l’aportació de textos crítics i homilies d’autors grecs i llatins d’època antiga i 
medieval. Entre els relats, a part del “principal”, que es presenta a la primera 
part del capítol, convé destacar el de Cosmas Vestitor, un autor grec del segle 
VIII o IX,35 que també explica l’episodi de l’apòstol ressagat. En aquest cas, 
32 “Narración del Ps. José ...”, p. 655-656; Encyclopédie Théologique ..., col. 526.
33 B. Fleith “De Assumptione Beate Virginis Marie. Quelques réflexions autour du compilateur Jacques 
de Voragine”, De la sainteté a l’hagiographie. Genèse et usage de la Légende dorée, ed. de B. Fleith i F. Morenzoni, 
Ginebra, 2001, p. 64-65.
34 Vegeu els comentaris de la introducció i la nota 1 del capítol sobre l’Assumpció de l’edició de La Légende 
dorée, d’A. Boureau et alt., Gallimard, 2004, p. 1343-1344.
35 Iacopo da Varazze, Legenda aurea, ed. crítica de G.P. Maggioni, p. 797-802; Santiago de la Voragine, La 
leyenda ..., p. 489-492. Sobre les homilies assumpcionistes d’aquest autor, vegeu, S.-C. Mimouni, Dormition..., 
p. 294-299.
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però, es tracta d’un apòstol anònim i Maria no li dóna el cinyell, sinó que, 
quan obren el sepulcre per a comprovar que el cos no hi és, hi troben la 
mortalla i el llenç que havien usat per al trasllat.
Pel que fa als textos crítics, no hi falta l’esmentada carta de Pascasi Radbert, 
en què s’avisa del caràcter apòcrif  del relat. L’autor carolingi n’enumera nou 
punts que considera vàlids, l’últim dels quals és que Maria va ser portada 
al cel en cos i ànima, però justament posa com a exemple d’afirmació 
fantasiosa el fet que Tomàs no fos present en el moment de la resurrecció 
i que després no volgués creure el que li explicaven els seus companys.36 
Aquestes contradiccions del capítol sobre l’Assumpció que conté l’obra del 
bisbe genovès evidencien que, en ple segle XIII, des del punt de vista de les 
altes jerarquies eclesiàstiques, el tema era considerat amb certes reticències, 
de la mateixa manera que les múltiples solucions iconogràfiques demostren 
la inseguretat i els tempteigs dels artistes.37 
La presència del tema a l’àmbit català medieval. Segles XII – XIV
Si el territori rossellonès va ser el primer a acollir la iconografia del Lliurament 
del cíngol, també molt aviat la biblioteca d’algun dels seus monestirs es va 
interessar per obtenir una traducció de la Legenda aurea.38 Almenys aquesta és 
la hipòtesi que els filòlegs defensen per al Ms. esp. 44 de la B. N. de París (final 
del segle XIII o inici del XIV) que conté una còpia de la traducció catalana de 
l’obra del bisbe genovès, probablement feta en el darrer quart del segle XIII.39 
A partir d’aquestes dates, doncs, el relat sobre la mort de la Mare de Déu amb 
la inclusió de l’episodi de la penyora, segons la versió del dominic, es divulgà 
per l’àmbit català, tal com ho demostra l’existència d’altres manuscrits, com 
36 Iacopo da Varazze, Legenda aurea, ed. crítica de G.P. Maggioni, p. 786 ; Santiago de la Voragine, La leyenda 
...,p. 481.
37 A mitjan segle XV, el llavors bisbe de Florència, sant Antoní, critica les representacions sagrades massa 
fantasioses, derivades dels textos apòcrifs, entre les quals esmenta la del Lliurament del cíngol (I. Ferretti, 
“La Madonna della cintola...”, p.415).
38 La crítica situa la primera publicació del recull del bisbe de Gènova entre 1261 i 1267, però també as-
segura que va ser ampliada i revisada després de 1274 (A. Boureau, “Introduction”, La Légende dorée, edició 
d’A. Boureau, p. XVII).
39 J. Corominas, “Prefaci”, Ch.S.M. Kniazzeh i E. Neugaard, Vides de sants rosselloneses, Barcelona, 1977, p. 
XI–XVIII.
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el que custodia la Biblioteca Episcopal de Vic.40 De tota manera, també hi 
ha constància que la versió del Pseudo-Josep d’Arimatea, almenys en el segle 
XV, era coneguda. Ho demostra el manuscrit que va publicar F. Carreras 
Candi i que avui es troba perdut41 i el que va publicar el canonge J. Collell, 
“Romiatge de la Casa Sancta de Jherusalem ensemps ab les perdonances de 
aquella; fet per Mestre Guillem Oliver, ciutadá de Barcelona (Any 1464)”.42 
El primer conté una narració assumpcionista en què, després de descriure 
l’arribada de la ressuscitada al cel i la consegüent coronació, continua amb un 
paràgraf  on s’explica el valor de talismà que té el “passament” i, per últim, 
explica l’episodi de la cinta.43 Això permet de suposar que es tracta d’un afegit 
que en algun moment es va incorporar al final. El fragment, d’acord amb 
l’esmentada versió, s’inicia situant Tomàs a la muntanya de les Oliveres, en 
el moment en què els àngels pujaven el cos de la Verge al cel. Tomàs es 
lamenta de no haver estat en el seu “passament” i ella, per pietat, li dóna la 
cinta. Continua amb l’arribada al lloc de la sepultura i la discussió i posteriors 
aclariments amb la resta dels apòstols, que no s’havien adonat de l’assumpció. 
El segon text és un relat del viatge que va fer “mestre Guillem Oliver, ciutadà 
de Barcelona” a Terra Santa, l’any 1464. El pelegrí va enumerant tots els llocs 
que visita i les indulgències que s’hi concedeixen. En relació al lliurament del 
cíngol diu: “Pujant pus avant trobam lo loch unt la mare de Deu lexa caure la 
cinta sua á sant Thomas, perque denunciás lo seu pujament á totes les gents. E 
ay absolució plenaria á pena y á culpa”.44 Com que abans ha indicat l’església 
on es mostrava el sepulcre de Maria “passat aquell torrent de Cedron”,45 cal 
entendre que l’escena del Lliurament del cíngol era en un lloc apartat, tal com 
s’explica en el Pseudo-Josep d’Arimatea.
Després del timpà de Cabestany hi ha un llarg parèntesi fins a arribar a la 
següent obra que torna a oferir l’episodi de l’apòstol ressagat, malgrat que 
altres escenes del cicle assumpcionista no són estranyes ni a la pintura (taules 
del Coll i de Lluçà, del Museu Episcopal de Vic; frontals de Mosoll i de 
40 Jaume de Voràgine, Llegenda àuria, a cura de Nolasc Rebull, Olot, 1976. A la “Introducció”, l’editor co-
menta altres manuscrits catalans que també contenen aquesta obra, p. XVIII-XLVII.
41 “Lo passament de la Verge Maria”, Boletín de la Real Academia de Buenas Letras de Barcelona, 1921, XXI, vol. 
X, p.196 – 222.
42 Catalunya a Palestina, Barcelona, 1900, vol. I.
43 “Lo passament ....”, p. 218-219.
44 Catalunya a Palestina, p.21.
45 Id., p. 20.
82 83
eL LLiurament deL cíngoL, un episodi deL cicLe assumpcionista
Recerca, 12 (2008), p. 65-96. ISSN 1135-6014 
Sant Romà de Vila, del MNAC), 
ni a l’escultura (capitells dels 
claustres del monestir de Sant 
Cugat i de la catedral de Girona, 
frontal procedent del monestir de 
Sant Cugat, del Museo Civico de 
Torí), ni a la miniatura (Legenda 
aurea, fol. 171v., Ms. esp. 44 de 
la B. N. de París). Cal esperar el 
segle XIV per trobar-lo de nou, 
també en una obra de caràcter 
monumental, actualment en un 
estat de conservació molt precari. 
Es tracta de la pintura mural 
que, en un moment incert de la 
primera meitat d’aquesta centúria, 
es va realitzar a l’absis de l’església 
de Santa Maria de Terrassa, 
en aquells moments canònica 
agustiniana.46 El conjunt, que 
ocupava tota la part alta del 
mur semicircular, representava 
nombrosos episodis relatius als esdeveniments del final gloriós de Maria i 
culminava a la conca amb una gran escena de la Coronació. Al damunt de la 
finestra central, però lleugerament desplaçada cap a la dreta, s’hi representava 
l’Assumpció. A l’escena, la Verge es mostra asseguda frontalment i amb les 
mans juntes davant del pit mentre és elevada per dues parelles d’àngels. A 
la seva dreta, un altre àngel de majors dimensions que els anteriors sembla 
controlar l’operació i, darrera d’ell, Jesucrist, vist de perfil, la beneeix amb 
la mà estirada damunt del seu cap. La presència d’aquests dos personatges 
indica que no es tracta d’una representació de caràcter visionari, com la del 
còdex que conté la Legenda aurea, de la B. N. de París, sinó que respon més 
46 L’any 1937 aquesta pintura va ser arrencada a fi de deixar a la vista les restes d’una decoració anterior, 
dels segles IX o X. Els fragments arrencats es van disposar sobre plafons, la majoria dels quals són penjats 
en els murs laterals de la mateixa església. Es conserven fotografies d’abans d’aquesta intervenció (J. Gudiol; 
S. Alcolea Blanch, Pintura gótica catalana, Barcelona, 1986, p.29-30; J. Ainaud de Lasarte, Les esglésies de Sant 
Pere. Terrassa, Terrassa, 1990, p. 99-101).
Detall del mural de l’absis de l’església de Santa Maria 
de Terrassa (foto Arxiu Mas)
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concretament a la idea de resurrecció i assumpció que detallen alguns relats 
apòcrifs.47 De tota manera, el fet que la Verge estigui asseguda li confereix un 
caràcter majestàtic que potencia el valor d’imatge de devoció per damunt del 
més purament narratiu.48 L’escena es complementa amb un altre personatge 
agenollat sota els peus de la Verge. Es tracta de Tomàs, que amb una mà 
pren el cíngol que penja davant de Maria mentre que amb l’altra es recolza 
en un bastó. Aquest últim element, probablement un símbol per indicar que 
estava caminant, i l’absència de la resta de l’apostolat descarten la versió de la 
Legenda aurea i, en canvi, situen l’acció en un lloc diferent del de la sepultura. 
D’altra banda, la figuració de l’apòstol solitari agenollat permet relacionar-la 
amb la pintura toscana, especialment la sienesa, com les il·lustracions d’un 
còdex conservat al Museo d’arte sacra d’Asciano i d’un gradual del Museo 
Diocesano de Pistoia, tots dos del segle XIII, i les d’un altre gradual il·lustrat 
per Lippo Vanni (Archivio dell’Opera del Duomo de Siena) i del manuscrit 
anomenat Caleffo dell’ Assunta (Siena, Archivio di Stato, ms. capitoli 2), obra 
de Niccolò di Ser Sozzo, datats a la dècada dels anys quaranta del trecento.49 
Però, si bé la iconografia assumpcionista és una mostra clara de la importància 
de la figura de Maria, no és gaire freqüent que aquest cicle es presenti com a 
tema únic de l’espai decorat, com en el cas del timpà de Cabestany, ni que es 
desenvolupi en nombroses escenes, com a l’absis de Santa Maria de Terrassa. 
El que sol ser més freqüent és que algun o alguns dels episodis formin part 
d’un programa més ampli dedicat a la vida de Jesucrist i la Mare de Déu, 
una organització especialment característica dels retaules gòtics, ja siguin 
pintats o esculpits. Per cronologia, l’obra que reprèn el tema de l’Assumpció 
i el Lliurament del cíngol, després del mural egarenc, és el políptic de fusta 
policromada que presideix el presbiteri de la catedral de Tortosa (projectat 
l’any 1351) i que recorda les característiques estructures de marfil del nord 
de França.50 En el centre hi ha una marededéu dreta amb el nen a coll i, de 
47 Per exemple, l’anomenat tradicionalment Pseudo-Melitó o Transitus B, editat a Apòcrifs del Nou Testament, 
ed. d’A. Puig, Barcelona, 1990, p. 345-347, i la mateixa Legenda aurea (Ch.S.M. Kniazzeh i E. Neugaard, Vides 
de sants ..., p. 195).
48 La majoria de representacions del tema fetes a la Toscana, la regió on aquesta iconografi a és més ca-
racterística, presenten la Mare de Déu asseguda. Vegeu les nombroses obres comentades a I. Ferretti, “La 
Madonna della cintola...”, p. 411-422.
49 H. van Os, Sienese Altarpieces 1215-1460, vol. II, Groningen, 1990, p. 145-149; I. Ferretti, “La Madonna 
della cintola...”, p. 412, 414-5.
50 A. Acuña, “El retaule de la Mare de Déu de l’Estrella de la catedral de Tortosa”, L’art gòtic a Catalunya. 
Escultura I. La configuració de l’estil. Barcelona, 2007, p. 291-295.
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la trentena d’escenes esculpides que conté, algunes d’elles mutilades i en un 
ordre que potser no és l’original, tretze es dediquen al cicle de la infantesa 
de Jesús. Les restants, es reparteixen entre episodis de la passió, resurrecció, 
aparicions del Crist, Ascensió, Pentecosta i glorificació de Maria. Aquest 
darrer cicle consta de tres escenes. 
La primera és l’Assumpció: la 
Verge, dreta amb les mans juntes 
davant del pit i vestida amb túnica i 
mantell damunt del cap, és elevada 
per dues parelles d’àngels. Aquesta 
fórmula és similar a la que presenta 
una clau de volta de l’església de 
Sant Llorenç de Lleida i, en part, 
a la del retaule de la capella dels 
Sastres de la seu de Tarragona 
(c. 1368) que, al fons, hi afegeix 
el rostre de Crist i emmarca el 
conjunt amb una orla de núvols. 
La presència d’aquest episodi en 
lloc de la tan freqüent Dormició 
(només en l’àmbit de l’escultura, 
per exemple, en els retaules de 
pedra de Beget i de Cornellà de 
Conflent o en el d’argent daurat 
procedent del monestir de Santa 
Maria de Salas, Osca) és un fet remarcable que es repeteix en aquest retaule 
tarragoní. Però, a Tortosa, el que resulta més sorprenent és que “s’insisteix” 
en la idea de pujada al cel per a representar el moment concret del Lliurament 
del cíngol. En aquesta segona escena, la meitat inferior de la Mare de Déu resta 
amagada dins d’un núvol penjat al cim d’una muntanya, tot i que, a l’alçada 
de les espatlles, encara l’acompanyen una parella d’àngels. Tomàs es manté 
dret a l’esquerra d’aquesta imatge mentre que el cinyell, ara desaparegut, feia 
d’element d’enllaç. Un interès especial a ressaltar el lliurament de la penyora pot 
justificar aquest desdoblament de l’assumpció i, en aquest sentit, és inevitable 
de relacionar-ho amb el fet que la seu de Tortosa, en el moment en què es feien 
els preparatius per a la construcció del políptic, ja tenia, entre altres relíquies, 
Assumpció del políptic de la catedral de Tortosa 
(foto Arxiu Mas).
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la de la Santa Cinta, d’acord amb 
una referència documental de 
1347.51 Però, J. Vidal distingeix, 
molt assenyadanent, entre 
aquesta data trescentista i la 
relació del miracle del lliurament 
de la relíquia a un sacerdot de 
la seu o Baixada de la Cinta, que 
no és documentada fins a l’any 
1508, relació que constitueix 
la base de la tradició local.52 
Indubtablement, el relleu del 
políptic pren com a base literària 
els relats apòcrifs, també segons 
la versió del Pseudo-Josep 
d’Arimatea, ja que l’aparició de 
la Verge damunt de la muntanya 
permet entendre que el 
lliurament s’esdevé quan Tomàs 
encara no ha arribat al lloc de la 
sepultura. L’element geogràfic 
és especialment destacat a 
l’esmentada il·lustració del Caleffo dell’Assunta, però l’obra sienesa mostra la 
Verge asseguda dins d’una màndorla, un recurs per simbolitzar la glorificació 
que també va utilitzar Andrea Orcagna en el relleu d’Or San Michele de 
Florència (1359). D’altra banda, la iconografia tortosina no mostra contactes 
amb l’esmentada predel·la de Bernardo Daddi de l’església de Prato. En l’obra 
italiana, la primera escena figura l’apòstol incrèdul mostrant la penyora als 
seus companys, tots reunits entorn del sepulcre buit, és a dir, una seqüència 
posterior al lliurament pròpiament dit. Potser en altres parts del tabernacle 
hi havia representacions d’episodis anteriors,53 però la resta de la predel·la 
51 Vegeu-ne la transcripció a J. Vidal, Les imatges de la Mare de Déu de la Cinta, Tortosa, 2004, p. 31. A la 
mateixa publicació s’hi recull la bibliografia sobre aquesta tradició tortosina de la Cinta (p. 16 n. 1).
52 Id., p.39. En aquesta obra l’autor valora les primeres referències documentals sobre la relíquia i les 
suposades primeres representacions de la Verge de la Cinta de Tortosa (p. 30-48), tema que revisa a la “In-
troducció” de la present publicació.
53 I. Ferretti considera molt probable que la taula principal hagués estat un Lliurament del cíngol que avui 
Lliurament del cíngol del políptic de la catedral de 
Tortosa (foto Arxiu Mas).
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es dedica a narrar la història de la penyora, des que l’apòstol la cedeix a un 
sacerdot de Jerusalem fins que arriba a Prato. Per segona vegada, doncs, és 
difícil d’establir relacions directes entre el culte a la relíquia mariana de Prato 
i les representacions del tema del lliurament de l’àmbit català.54 
La tercera escena del cicle de la glorificació de Maria del retaule de Tortosa 
és la clàssica Coronació. D’acord amb la “història sagrada”, seria l’apoteosi 
que tanca tots els cicles representats en l’obra, però els problemes d’ordre als 
quals s’ha al·ludit impedeixen proposar una hipòtesi de lectura.55 
La presència del tema a l’àmbit català medieval. Segle XV
El políptic de Tortosa, doncs, és l’única obra d’escultura gòtica de tot l’àmbit 
català que conté el tema del Lliurament del cíngol. La resta de representacions 
d’aquest episodi són taules pintades, totes pertanyents al segle XV i es 
reparteixen per Catalunya, Mallorca i València, tot i que, en aquest últim lloc, 
se’n comptabilitza un sol cas i en una data molt tardana. 
El retaule que poc abans de l’any 1412 fou instal·lat a l’altar major de 
l’església parroquial de Santa Maria de Guimerà (l’Urgell) presentava un 
programa iconogràfic molt ampli, amb cicles de l’Antic i el Nou Testament 
i, almenys, amb tres episodis del cicle assumpcionista: l’Anunciació de la 
Mort, la Dormició i l’Assumpció amb Tomàs recollint el cíngol.56 Aquest 
últim, segueix un model similar al que presenta el mural d’Agnolo Gaddi de 
la capella de la catedral de Prato (1392-95) i molts altres de l’escola florentina. 
És a dir, la Mare de Déu, asseguda dins d’una màndorla subjectada per 
es conserva al Metropolitan Museum de Nova York (“La Madonna della cintola...”, p.413). En relació a la 
proposta d’identificació de taules que podien haver format part de l’estructura original, vegeu també, C. 
Gnoni Mavarelli “Bernardo Daddi ...”, p. 68.
54 F. Español, però, les ha defensades a partir de la documentació que demostra els contactes comercials 
entre la Toscana i la zona del Maestrat (F. Español, “Les imatges marianes: prototips, rèpliques i devoció”, 
Lambard, XV, 2003, p. 91-92).
55 Per aquesta raó també resulta difícil identificar l’escena d’una processó que alguns han proposat que fos 
la que s’organitzà a Tortosa després del lliurament de la Cinta i, en canvi, altres pensen que es tracta de la 
celebració del Corpus (J. Vidal, Les imatges ..., p. 33).
56 El retaule probablement va ser desmuntat i arraconat en ser substituït per un altre d’estil neoclàssic, 
cosa que provocà la pèrdua d’algunes taules i que avui en dificulta la definició del programa iconogràfic. 
S’atribueix al pintor Ramon de Mur (S. Alcolea Blanch “Ramon de Mur”, L’art gòtic a Catalunya. Pintura II. 
El corrent internacional, Barcelona, 2005, p.162-170).
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parelles d’àngels, s’inclina 
lleugerament cap a l’esquerra 
per donar la penyora a l’apòstol. 
Però si a l’obra toscana Tomàs, 
dret, s’avança envers l’Assumpta, 
a la pintura de Guimerà resta 
més impassible, agenollat gairebé 
d’esquenes a l’espectador i amb les 
mans juntes. L’escena transcorre 
en un dels típics paisatges de 
muntanyes de talls angulosos. 
Deixant de banda el timpà de 
Cabestany, encara dins dels 
paràmetres romànics, és la primera 
Assumpció catalana que utilitza la 
màndorla com a element simbòlic 
per traduir la idea d’elevació del 
cos glorificat.57 
Els altres dos casos catalans de 
Lliurament del cíngol, malgrat la 
considerable distància cronològica 
que els separa, repeteixen els mateixos elements: la Mare de Déu dins d’una 
màndorla i l’apòstol Tomàs rebent el cinyell. El primer és un retaule d’origen 
desconegut que actualment es conserva al Museu de Vilafranca del Penedès i 
que, segons la inscripció que figura en el tron de la Mare de Déu amb el Nen 
de la taula central, va ser fet l’any 1459.58 Igual que en el retaule de Guimerà, 
l’assumpta, ací sense àngels que la flanquegin, se situa a la part superior de 
57 La màndorla apareix amb una certa freqüència en representacions dels segles XI i XII, sovint difícils 
de classificar com a elevació de l’ànima, trasllat del cos o assumpció pròpiament dita (vegeu J.-C. Schmitt, 
“L’Exception...”, p. 159-164) i continua utilitzant-se al llarg del segle XIII (en escultura, per exemple, a la 
llinda del portal del transsepte nord de l’església de Notre-Dame de Saint-Thibault-en-Auxois, de c. 1240-
1250), però serà a Itàlia, especialment a la Toscana, on, al llarg del segle XIV, defineix un dels tipus de 
l’Assumpció / Lliurament del cíngol més característics, exemplificat, entre altres, per la imatge central del 
vitrall de la catedral de Siena o les obres del sienès Niccolo di Ser Sozzo (H. van Os, Sienese Altarpieces ..., 
p.140-145) o dels escultors florentins Andrea Orcagna i Nanni di Banco.
58 Últimament s’ha proposat incloure’l dins del catàleg del pintor Pasqual Ortoneda (F. Ruiz i Quesada, 
L’art gòtic a Catalunya. Pintura II. El corrent internacional, Barcelona, 2005, p. 150-151, 160-161).
Detall del retaule de Guimerà (foto Arxiu Mas).
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la composició, suspesa damunt 
d’un paisatge rocallós, i l’apòstol 
resta agenollat, però més girat 
cap a l’espectador, talment com 
si el convidés a compartir la 
mirada que dirigeix a la Verge 
i, per tant, a comprovar amb 
ell la seva assumpció.59 Un 
altre element diferenciador és 
la presència de Jesucrist que, 
assegut dins la màndorla, posa 
la mà dreta sobre l’espatlla de 
la seva Mare mentre amb l’altra 
sosté el globus terraqüi. El tema 
de l’abraçada obliga a pensar en 
les imatges del Sponsus i la Sponsa 
que il·lustren alguns manuscrits 
del segle XII i que s’expliquen 
a partir de l’exegesi en clau 
mariana que proposen alguns 
dels més destacats pensadors del 
moment, a la qual ja s’ha al·ludit 
més amunt. En alguns casos, la iconografia assumpcionista de l’època gòtica 
recull aquesta fórmula destinada a expressar la unió entre Mare i Fill que es 
produeix a partir del moment de l’assumpció, com per exemple en el fresc de 
la capella de la Madonna al Sacro Speco de Subiaco (primera meitat del segle 
XIV), una obra de vegades atribuïda a Meo de Siena i al seu taller.60
Pel que fa al segon cas, es tracta de la imatge central d’una predel·la esparsa 
que, a més, conté imatges de quatre parelles de sants (Musée des Arts 
Décoratifs, París). S’ha classificat en el catàleg de l’anomenat Mestre de 
59 Aquesta observació coincideix amb l’opinió expressada per I. Ferretti, que opina que, a les representaci-
ons del Lliurament del cíngol, la feblesa de Tomàs el converteix en una figura molt propera a la sensibilitat 
del fidel (“La Madonna della cintola...”, p.411). Sobre el paper de Tomàs en els diferents models d’aquest 
episodi, vegeu H. van Os, Sienese Altarpieces ..., p. 146-147.
60 La pittura in Italia. Il Duecento e il Trecento, T. II, ed. Electa, 1986, p. 440, 640. Per a aquest tipus d’il·-
lustracions vegeu Ph. Verdier, Le Couronnement de la Vierge ..., p. 148-150, i J.-C. Schmitt, “L’Exception...”, 
p.160-162.
Detall del retaule del Museu de Vilafranca del Penedès 
(foto Arxiu Mas).
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Viella, cronològicament dintre dels últims 
decennis del segle XV.61 Tot i aquesta 
datació tan tardana, encara manté la 
fórmula de l’enlairament amb màndorla, 
però aquí els àngels sostenen directament 
el cos de la Verge. A diferència de les obres 
anteriors, la figura de l’apòstol agenollat és 
al mateix nivell que la de l’assumpta, sota 
de la qual uns núvols assenyalen que es 
tracta d’una aparició del grup celestial.
Dels dos exemplars del tema del Lliurament 
del cíngol que s’han conservat a la pintura 
mallorquina, un, la taula de la predel·la d’un 
retaule que s’havia fet per a la parròquia 
de Santa Maria d’Alcúdia,62 no està gaire 
allunyat del que s’ha vist a Catalunya. És 
a dir, que se segueix la versió del relat del 
Pseudo-Josep d’Arimatea, segons la qual 
el lliurament s’esdevingué quan Tomàs, tot 
sol, es dirigia cap a Jerusalem. En canvi, 
aquí s’ha abandonat l’ús de la màndorla, 
i la Mare de Déu, sostinguda per quatre 
angelets, deixa de ser un element vertical 
per inclinar-se, en ple vol, cap a l’apòstol. 
En conjunt, doncs, s’ha perdut el caràcter 
majestàtic heretat de les antigues elevacions 
de l’ànima, però s’han reforçat els valors 
espacials i narratius.
Per contra, l’Assumpció amb Lliurament 
del cíngol de la predel·la del Museu 
61 J. Gudiol; S. Alcolea Blanch, Pintura gótica ..., p.191; A. Velasco, El Mestre de Vielha: un pintor del tardogòtic 
entre Catalunya i Aragó, Lleida, 2006, p. 203-206.
62 Avui només es conserva una altra taula de la predel·la que representa la Dormició. Segons la documen-
tació, es tractava d’un retaule fet, l’any 1442, pel pintor Miquel d’Alcanyís (T. Vicens “Miquel d’Alcanyís. 
Dormició de la Mare de Déu”, Mallorca gòtica (catàleg d’exposició), Barcelona, Palma de Mallorca, 1999, p. 
178-180. T. Sabater, La pintura mallorquina del segle XV, Palma, 2002, p. 118-120).
Detall de la predel·la atribuïda al Mestre 
de Viella (foto Arxiu Mas).
Taula de l’església d’Alcúdia (foto Arxiu Mas).
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Diocesà de Palma, atribuïda al pintor Joan Rosat, i per tant, datada entre 1447 
i 1452,63 respon a models completament diferents. L’assumpta, asseguda, se 
situa frontal en l’eix vertical, envoltada de quatre parelles d’àngels i amb un 
núvol als peus. Sota d’ella es mostra el sepulcre obert, davant del qual, Tomàs, 
agenollat d’esquena a l’espectador, s’estira per poder recollir el cíngol que la 
Verge ja ha deixat caure. Aquest darrer detall, el cinyell que vola per l’aire, 
ja es troba representat a l’escola sienesa des de final del segle XIV i respon 
al concepte que a Itàlia es diu la “Discesa della cintola”, o “Caiguda”, enfront 
de la “Consegna” o “Lliurament” que s’ha vist fins ara.64 A l’entorn hi ha un 
63 T. Sabater, La pintura mallorquina ..., p. 239-242.
64 I. Ferretti cita els exemples de la taula d’Andrea di Bartolo, c. 1394-1400 (Virginia Museum of  Fine Arts, 
Richmond), del políptic de la catedral de Montepulciano, c. 1401, de Taddeo di Bartolo, i del retaule de la 
catedral de Pienza, c. 1450, de Vecchietta (“La Madonna della cintola...”, p.415).
Detall de la predel.la del Museu Diocesà de Palma de Mallorca (foto Arxiu Mas).
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ampli paisatge amb elements arquitectònics al fons. Els personatges, doncs, 
continuen essent els mateixos, però l’escenari ha canviat i això suposa donar 
importància a un tercer element, el sepulcre buit, mostra de la resurrecció, 
tal com s’esdevé al retaule signat per Andrea di Bartolo c. 1394-1400 
(Virginia Museum of  Fine Arts, Richmond) i al del florentí Niccoló di Pietro 
Gerini, procedent d’una església propera a Fièsole i avui a la basílica de 
San Francesco d’Arezzo (c.1400).65 En aquestes obres, H. van Os valora el 
caràcter devocional de la imatge de la Mare de Déu, també present a la taula 
mallorquina, i el relaciona amb la funció funerària per a la qual, segons les 
inscripcions, van ser creades. D’altra 
banda, l’actitud anhelant de l’apòstol 
no és gaire allunyada de la que Niccoló 
di Ser Sozzo ja li havia conferit a la 
il·lustració del Caleffo dell’Assunta.
En terres valencianes el cicle 
assumpcionista va gaudir d’una 
presència notable però sempre 
mitjançant l’escena de la Dormició 
i/o de la Coronació. No es coneix cap 
representació de l’Assumpció excepte 
el cas d’un llibre d’hores de la British 
Library (Ms. Add. 18193), una obra 
considerada posterior a 1455.66 La 
il·lustració del foli 56v presenta, una 
vegada més, l’escena de la Dormició, 
però l’artista, per damunt dels caps 
dels apòstols, ha obert el mur de fons 
amb dues finestres que permeten 
veure un paisatge muntanyós. A la 
de l’esquerra, a més, s’hi distingeix 
la Verge assumpta flanquejada per àngels. La solució és interessant perquè 
remet a l’únic cas de Lliurament del cíngol que s’ha pogut recollir en aquest 
65 H. van Os, Sienese Altarpieces ..., p. 147-148, 151-153. Vegeu també altres exemples que proposa T. Saba-
ter, La pintura mallorquina ..., p. 241.
66 P. Bohigas, La ilustración y la decoración del libro manuscrito en Cataluña, vol. II, Barcelona, 1967, p. 95-97. T. 
Vicens, El cicle de la mort ..., p. 259 i s., 341, fig. 67.
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àmbit i que presenta una iconografia sensiblement diferent de les vistes fins 
ara. Es tracta d’una taula que havia format part del retaule dedicat a la vida 
de la Verge, procedent de Xàtiva, una obra de cap a 1500, i que actualment es 
conserva al MNAC (núm. inv. 24121).67 Igual que en el llibre d’hores, l’escena 
representada és la Dormició, però el pintor aprofita el recurs de la finestra 
oberta per a figurar-hi unes muntanyes llunyanes i un altiplà damunt del qual 
es troba agenollat sant Tomàs mentre que un àngel, en ple vol, li allarga la 
penyora mariana. Les dues novetats, la finestra oberta i l’àngel donant, ja 
havien aparegut a la pintura flamenca, concretament, en una Dormició de 
Petrus Christus (Timken Museum of  Art, Putnam Foundation, San Diego) i 
també a la Dormició de Bartolomé Bermejo conservada a Berlín (Staatliche 
Museum, Gemaldegalerie, núm. inv. 552), datada c. 1468-1476.68 Es desconeix 
l’existència d’algun text que hagués pogut servir de base a aquesta versió 
però, en tot cas, hi ha pintures italianes, com la taula de Pietro di Giovanni 
d’Ambrogio (Kereszeteny Muzeum, Esztergom), de c. 1440, que representen 
un pas intermedi: Tomàs, sol al costat del sepulcre, espera el cíngol que està a 
punt d’enviar-li un dels àngels que, d’acord amb el model que havia inaugurat 
Lippo Memmi en la seva Assumpció de la Pinakothek de Munic (c. 1330), 
formen un cercle al voltant de l’assumpta, ja molt cel amunt.69 
***
Si bé en l’àmbit català medieval és on es troba la primera manifestació coneguda 
de la iconografia del Lliurament del cíngol, el nombre de representacions 
que ens n’han arribat de l’època gòtica no semblen pas indicar que fos un 
tema especialment freqüent. Com ja s’ha comentat, l’episodi era conegut, 
tant pel fet de formar part de la Legenda aurea, com perquè altres fonts 
literàries, com l’anomenat “Lo passament de la Verge Maria” i el relat de 
Mestre Guillem Oliver, també hi fan referència. Però és significatiu que dels 
tres drames litúrgics de temàtica assumpcionista conservats, només el d’Elx 
67 Ch. R. Post, A History of  Spanish Painting, Cambridge, Massachussets, 1935, vol. VI, p. II, p. 351-356, T. 
Vicens, Iconografia assumpcionista, València, 1986, p. 66.
68 F. Ruiz i Quesada “Bartolomé Bermejo (Activo entre 1468 y 1501). Dormición de la Virgen.”, La pintura 
gótica flamenca. Bartolomé Bermejo y su época (catàleg d’exposició), Barcelona, 2003, p. 136-141.
69 H. van Os, Sienese Altarpieces..., p. 147-148. El Musée du Petit Palais d’Avinyó conserva un Lliurament 
del cíngol, d’una data potser no gaire allunyada del retaule valencià i atribuït al pintor provençal Lodovico 
Bréa, on també es pot veure aquesta solució italiana de l’àngel intermediari (M. Laclotte, E. Moench, Peinture 
italienne. Musée du Petit Palais. Avignon, París, 2005, p. 85-86).
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inclou mínimament l’arribada tardana de Tomàs.70 El text il.licità es limita a 
fer aparèixer l’apòstol quan la Verge ja està ascendint amb l’araceli i a fer-li 
cantar unes cobles per excusar-se del retard, però no menciona per res el 
cíngol,71 justament l’element més valuós de la història pel caràcter testimonial 
que té. Tampoc no fan cap menció de l’episodi protagonitzat per Tomàs els 
autors catalans que es van referir al cicle de la mort i glorificació de Maria en 
alguna de les seves composicions, com els diversos sermons de Vicent Ferrer, 
la Vita Christi de Francesc Eiximenis o el Verger de la Sacratíssima Verge Maria 
del valencià Miquel Pérez.72 
Amb tot, val la pena remarcar que les vuit representacions gòtiques catalanes 
del Lliurament del cíngol que s’han analitzat aquí són majoria en relació a 
les sis composicions que contenen únicament l’Assumpció.73 Aquest lleuger 
avantatge permet de suposar que a l’hora de decantar-se per una representació 
de la pujada al cel de Maria, es tendia a elegir el model que incloïa l’afegitó de 
la penyora. 
També hi ha una altre fet destacable. Dues de les obres comentades, el mural 
de Santa Maria de Terrassa i el retaule d’origen desconegut que es guarda al 
Museu de Vilafranca, estan totalment dedicades al cicle assumpcionista. La 
primera, segons el que permeten veure les fotografies realitzades abans que 
s’arranquessin les pintures, presentava com a mínim sis escenes, mentre que 
la segona en té cinc a l’entorn de la Mare de Déu entronitzada de la taula 
70 Per contra, F. Ruiz i Quesada afirma que el tema va tenir una gran acceptació a la Corona d’Aragó i que 
el passatge va ser inclòs en bona part de les representacions teatrals assumpcionistes (“Bartolomé Bermejo 
...”, p. 138). Els altres dos drames són el que es representava a la Plaça del Corral de Tarragona (A. J. Sobe-
ranas, “El drama assumpcionista de Tarragona del segle XIV”, El teatre durant l’Edat Mitjana i el Renaixement 
(Actes del I Simposi Internacional d’Història del Teatre, 1983), Barcelona, 1986, p.93-97) i el de la catedral de 
València (Teatre assumpcionista valencià, transcripció de M. Sanchis Guarner, pròleg i notes de Ll. Quirante, 
València, 1986, p. 29-53.)
71 Consueta 1709, edició de J.F. Massip, València, 1986, p. 45. Massip, davant la incongruència d’aquesta 
escena del drama, tal com es presenta en el manuscrit d’època moderna, pensa que potser és deguda a una 
mutilació progressiva del text originari (F. Massip, La Festa d’Elx i els misteris medievals europeus, Elx, 1991, p. 
50).
72 En relació al mutisme d’aquests destacats autors, cal tenir present el que s’ha observat més amunt sobre 
la referència al text de Pascasi Ratbert que conté la Legenda aurea i l’opinió de sant Antoní, arquebisbe de 
Florència.
73 S’ha de recordar el cas únic del políptic de Tortosa que presenta els dos episodis per separat. Les as-
sumpcions sense l’episodi de Tomàs són: una clau de volta de l’església de Sant Llorenç de Lleida, el retaule 
de pedra de la capella dels Sastres de la catedral de Tarragona, la il.lustració del foli 407 de l’anomenat Missal 
de Joan Melec (Arxiu de la Corona d’Aragó, Ms. Sant Cugat 14), una taula que formava part del retaule de 
Verdú (Urgell), conservada al Museu Episcopal de Vic, i l’Assumpció “apuntada” dintre de la Dormició del 
foli 56v del Llibre d’hores conservat a la British Library de Londres, ja esmentada anteriorment.
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central. Malauradament, l’escassa informació de què disposem sobre aquestes 
produccions no permet valorar el context històric i social concret en què foren 
realitzades, però la manera d’organitzar el programa iconogràfic indica que es 
buscava remarcar el caràcter devocional. En el cas de Terrassa, potser a través 
de la mateixa escena de l’Assumpció – Lliurament del cíngol que quedava 
situada en el centre de l’absis, just darrera de l’altar. Pel que fa al retaule de 
Vilafranca, a la peanya del tron de la Mare de Déu de la taula central hi ha la 
següent inscripció: “Ave Maria gracia plena Dominus tecum benedicta tu”. Aquestes 
paraules de la salutació de l’àngel Gabriel justifiquen la recompensa del final 
gloriós que rep la Verge, representat en les escenes laterals i que culmina en 
la Coronació de la taula de l’àtic. D’altra banda, les dimensions més aviat 
reduïdes d’aquest retaule porten a pensar que s’hauria realitzat per situar-
lo darrere de l’altar d’una església petita o bé, potser encara més probable, 
d’una capella que acollia la devoció d’un grup determinat de fidels (confraria, 
família, etc). Fins i tot es pot aventurar la hipòtesi que s’hagués projectat en 
relació amb una funció funerària, ja que, com s’ha indicat anteriorment, la 
glorificació de la Mare de Déu admetia un valor escatològic. Entre molts 
altres exemples, ho demostra clarament l’última estrofa d’uns goigs publicats 
en el Cançoner dels Masdovelles:
“Lo seten guoig, que sobra.ls avansats,
Apres de Deu en Paradis estas,
E lo teu fruyt as vist, veus e veuras,
Per que.ls del mon son de mort deslliurats”.74
Sigui com sigui, en aquestes dues obres d’específica temàtica assumpcionista, 
l’escena del cíngol constitueix un passatge més de la seqüència narrativa, 
integrat, tal com expliquen els relats apòcrifs, en la representació de la 
pujada de la Verge al cel. Tanmateix, no es coneix cap cas en què tingui una 
preeminència o iconografia especial, excepte en aquesta decoració absidal 
de Santa Maria de Terrassa, i que, per tant, permeti de suposar una relació 
directa amb el culte a la cinta de la Mare de Déu conservada a la catedral de 
Tortosa.75 La presència de la relíquia probablement potenciava la devoció 
74 Cançoner dels Masdovelles, edició de R. Aramon i Serra, Barcelona, 1938, p. 257-258.
75 Potser la predel.la del Mestre de Viella també va ser composada d’acord amb la funció devocional. Ho 
fa pensar la situació central del Lliurament del cíngol, enmig de quatre parelles de sants. A. Velasco esmenta 
alguns llocs de Lleida (monestir de Lavaix, col.legiata d’Àger) on es conservaven cintes de la Mare de Déu 
(El Mestre de Vielha..., p. 206).
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mariana, però no queda clar si podia arribar a ser la causa de la inclusió del 
tema en les representacions del mobiliari litúrgic, tant de la mateixa catedral, 
com d’altres indrets d’arreu del país.76 En definitiva, l’episodi, conegut a través 
de narracions diverses, tenia per finalitat mostrar com “la mare de Deu lexa 
caure la cinta sua á sant Thomas, perque denunciás lo seu pujament á totes les 
gents”, segons les esmentades paraules de mestre Guillem Oliver, i és present 
en tot l’àmbit artístic català, malgrat que en quantitat reduïda, i, generalment, 
en espais subordinats i en obres de centres o d’artistes secundaris.77 
76 I. Ferretti assenyala que el tema era present a Siena des del quart decenni del segle XIV i que va ser a 
partir de 1359 que s’hi venerava una relíquia del cinyell marià. Malgrat tot, l’autora afirma que la iconografia 
de la Madonna della cintola no sembla lligada estretament a aquest culte i que aquest episodi ocupa un espai 
marginal en l’estructura iconogràfica (“La Madonna della cintola...”, p.414).
77 Aquesta última constatació també és remarcada per I. Ferretti que opina que la iconografia de la Madonna 
della cintola sol ser més pròpia la cultura artística “menor” (“La Madonna della cintola...”, p. 415-416). En 
canvi, potser és massa rotunda l’afirmació de F. Español: “el ressò iconogràfic del culte a la cinta de la Mare 
de Déu dins l’art català és pràcticament nul, i això després d’una incidència molt primerenca a la Catalunya 
Nord i de la mà del Mestre de Cabestany” (“Les imatges marianes...”, p. 92, n. 19).
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